envolvente e compulsiva. 


O fenómeno da percepção da cor é mais complexo que o da 


Sensação » A sensação é o simples resültado da estimulagäo de 


um órgáo sensorial. A percepcáo 6 a tomada de consciéncia de 


objetos ou acontecimentos exteriores. 


Se na sensagäo entram apenas os elementos fisicos (luz) e 
fisiológico (olho), na percepção da cor entram, além dos 
elementos citados, os dados psicológicos que alteram a qualidade 
do que: se veu na percepção distinguem-se ainda três A $ 
características principais que correspondem aos parâmetros 


básicos da cor: matiz (comprimento de onda), valor (luminosidade 


ou brilho) e croma (saturação ou pureza de cor). 


'Guiados pelos dados perceptivos, os estudiosos do assunto 
puderam iniciar um levantamento de classificação e nomenclatura 


das' cores, segundo suas características e formas de manifestação: 


~ Cor geratriz ou primária & cada uma das três cores indecomponiveis 
que, misturadas em porções variáveis, produzem todas as 

cores do espectro. Para os que trabalham com cor-luz, as 

primárias são: vermelho, verde e azul-violetado. A mistura 

dessas trés luzes coloridas produz o branco. Para o químico, 

© artista, e todos os que trabalham com substäncias corantes 


opacas (cores-pigmento, ou cores-tinta), as cores indecomponíveis 


` luminosa que, aos poucos , vai ‘perdendo luminosidaie, mudando. de 
Algo semelhante ocorre quando olhamos por muito tempo uma forma 
colorida - um círculo vermelho, por exemplo. Se saturamos a retina 
comessa cor por 40 segundos, e logo após olharmos para uma parede 
branca, veremos nela um círculo verde - a cor complementar (imagem 
posterior negativa). 


Todos os fenômenos visuais estão ligados a determinados níveis 
de adaptagäo do olho ao ambiente, mas nossa atenção somente se volta 
para essas adaptagöes quando elas apresentam Indices de intensidade 
acima do normal. 
Durante o dia a vista se adapta gradualmente aos diversos graus de 
claridade e das interferéncias de cores ambientais sem que o 
percebamos. A noite, raramente nos damos conta se a luz de um local 
é amarela, azulada ou violeta. Essas características são mais 
facilmente notadas quando mudamos de um ambiente, onde nossa vista 
estava adaptada, para outro iluminado::com.coloração diferente. A 
luz solar é a que permite aos objetos refletir sua cor com toda a 
intensidade, portanto, permite a percepção das cores mais puras. A 
luz elétrica 6 amarelada, e um objeto azul pode parecer esverdeado. 
A lâmpada neon emite raios vermelhos, e um objeto verde ou azul 
parecerá amarronzado. Mas como todo o ambiente recebe a mesma 


deformação de cor, a vista se acostuma, e apesar de um lençol branco " 
ETE i > e A 
sob luz artificial deixar de ser branco, nos continuamos a percebe-lo como tal. 
۱ 
A vista adaptada a uma cor torna-se mais sensivel äs cores conträrias 


ä que se acostumou . Essa sensibilidade aumenta de acordo com a 


È 


intensidade ou duração da excitação, até o ponto de saturação. 
Quando uma parte da retina se satura sob o efeito de uma cor, a parte 
restante reage de värias maneiras, podendo até criar fisiologicamente 

a cor que lhe é contrária , como forma de dessaturação, em busca de 
equilibrio. Esse é o mecanismo fisiológico da formação dos contrates 
simultäneos e sucessivos de cores, das'imagens posteriores negativas 
e positivas, dos efeitos de deslumbramento e da cegueira momentänea 
causada pelos ambientes escuros aos olhos adaptados à claridade. 


Envolvendo a fövea, encontram-se os bastonetes, cerca de 100 mill 
sensiveis näo s6 à luz, como à mudanca de luz (claro-escuro) e não 
tem sensibilidade com relação à cor. No fundo do olho, corresponde 
à parte central da retina, há uma interupção dos cones e bastonetes, 
num ponto, denominado ponto cego, correspondente 4 localização do 
nervo óptico. É por esse nervo que as impressões visuais se 


transmitem ao cérebro. 


A retina tem a capacidade de adaptar-se progressivamente à 
quantidade de luz do ambiente. No escuro, a sensibilidade da retina 
aumenta gradativamente, de acordo com o comportamento dos cones e 
bastonetes. A sensibilidade dos cones aumenta apenas algumas dezenas 
de vezes em comparação com sua sensibilização relativa à luz do dia. 
A dos bastonetes leva mais tempo para adaptar-se; em compensação, 
ao fim de uma hora ou mais, atinge em plena escuridão o limite máximo, 
aumentando sua capacidade em várias centenas de milhares de vezes. 

- Isso quer dizer que,.passado o momento inicial de cegueira”, quando 
se vai da luz à escuridão, a vista vai se adaptando aos poucos, satê "= 
voltar a perceber imagens. Mas como os bastonetes (visão em branco e? 
preto) se adaptam melhor que os cones no escuro, percebemos as cores 
deformadas, sem luminosidade. 1 


A parte externa da retina contém gräos de pigmento escuro cuja funcao 
é enfraquecer a luz que chega aos cones e bastonetes. A adaptação N. 
gradativa do olho ä escuridäo pode explicar-se pela passagem lenta do 
pigmento escuro para o fundo da retina, deixando as fibrilas nervosas 


o mais possivel expostas ä fraca luz que as atinge. 


O processo de sensibilizagäo da retina pela luz 6 indiscutivelmente 
a base do fenómeno da visáo. 


C - LUZ E VISAO 


O olho nào tem capacidade para suportar a luz direta do sol. Quando 
a luz é demasiado forte, produz o que é -chamado de efeito de 
deslumbramento. Algo parecido ocorre quando descansamos a vista e 
deparamos de repente com uma luz colorida qualquer. A retina colocada 
em repouso, permanecendo durante algum tempo na obscuridade, aumenta 
.sua sensibilidade. ۱ : 


que o protege, a esclerótico. A 
transparente e convexa, com uma 
aträs dela se acha a cämara ine 
posterior por uma lente, o cr 
encontra-se a iris, dotada de um ori 
limitando o feixe de raios luminosos 


do cristalino 
funciona como او واه‎ 
stram no olho. | 


Nota: A córnea é a mee. da própria نوہ‎ | 
« na parte anterior | do olho et ee 


A face interna da esclerötica & forrada pela coröide, constituida 
por vasos sangüineos que alimentam o olho, sendo sua superficie 
exterior revestida por uma membrana’ fotossensivel , denominada retina. 
A retina compöe-se de duas camadas: a camada superior, ou pigmentar, 
ea inferior, ou nervosa, que é um desenvolvimento do nervo ótico. 

Na superficie da retina, nota-se a divisão de duas áreas compostas 
pelos elementos fundamentais da percepção visual, os cones e os 
bastonctes. A parte central da retina, ou fóvea retiniana, é 
constituída pelas fibras nervosas denominadas cones, devido à sua 
forma. Os cones, em número aproximado de 7 milhões, são os responsávoid 
pela visão colorida, e pelos detalhes. São estimulados de mancira 


` precisa da luz para se processar, 


‘muito bem adaptado ao meio, e se modifica constantemente para 


- cessa por volta dos 700nm, impossibilitando a visão dos raios 
. infravermelhos, ou raios de calor. 


A cor nao tem existência material: é apenas sensagäo produzida po: 
certas organizações nervosas sob a ação da luz-mais precisamente, 
& a sensação provocada pela ação da luz sobre o órgão da visão. Seu 
aparecimento está condicionado, portanto, à existäncia de dois 
elementos: a luz (objeto físico, agindo como estimulo) e o olho 
(aparelho receptor, funcionando como decifrador da luz, decompondo-a 


ou alterando-a através da função seletora da retina. A visão é, 
portanto, um dos elos de ligagäo entre o homem e o mundo exterior 
( os outros elos säo a audicäo, o tato, o paladar e o olfato), e 


O sol & a nossa principal fonte de luz, mas nem todos os raios 
solares säo visiveis. Os raios solares chegam até nös em diferentes 
ondas. Ondas de rádio, de televisão, ondas de raio X, raios : 
infravermelhos, ultravioletas e raios cósmicos, sáo algumas das ondas 
qué o olho humano náo é capaz de captar. A luz visível, na verdade, 
é um comprimento de onda muito pequeno, uma diminuta faixa 
compreendida entre o5 raios infravermelhos e os ultravioletas. 

Essa delimitação de nossa percepção visual (do violeta ao vermelho 
espectrais - 400 nm a 700 nm), foi a naneira que o olho desenvolveu 
para se proteger de certas radiacöes luminosas. O olho & um örgäo 


cumprir melhor sua função - ser estimulado pela luz e tansmitir ao 
cérebro as sensações captadas. O olho nos impede de ver abaixo de 
400 nm, para evitar os efeitos maléficos das ações químicas 
destrutivas das radiações de ondas curtas que por vezes chegam a 
matar os organismos vivos. A barreira levantada contra esse perigo 
é o cristalino, que, absorvendo esses raios, impede que eles atinjam 
a retina. A função do cristalino não é apenas : projetar! a imagem na 
retina. Ele funciona também como filtro protetor, retendo os raios 
de ondas curtas. 


No outro limite, do lado dos raios de ondas longas, a visibilidade 


DA 


— —tonalidades escuras. 


de ii inção atu das c cores para demonstr:': suavidade 
| pureza dos liquidos. Certos rótulos dourados indicam a ام‎ d 
produtos. + 


Outros fatores levados em conta nas cores das embalagens , säo o 
peso e o tamanho que se quer tansmitir: 


- a cor branca tem uma luminosidade que ocasiona a ilusäo de 
maior tamanho. Uma embalagem em que predomina o amarelo parecerá 
muito maior do que uma com a cor preta. 


- os tons pastéis conferem á embalagem um aspecto maior que as 


~ o vermelho, como só é refratado levemente pelas lentes do olho, 
vai se focar atrás da retina. Isso obriga o cristalino a uma e 
maior curvatura, e ao se tornar mais convexo consegue focalizar 
melhor a cor. Esse movimento, ao.empurrar a cor para a frente, 
provoca uma visualização mais clara e maior do objeto ou área 
pintada em vermelho. 


- com o azul acontece exatamente o contrário, e obviamente a 
imagem é vista menor. 


Assim, pode-se deduzir que as áreas em que se necessita dar maior 
destaque, seja numa embalagem como numa anuncio ou ilustração, devam | 
ser pintadas de vermelho, ao passo que os "fundos", ou cores que 
‘devam sobressair menos, devem ser pintados de azul a preto. O 
vermelho sobre fundo azul sobressai mais que o contrário. 


Quanto ao peso, qualquer embalagem escura parecerá mais pesada que 
a de cores claras. 


Em relação ao cartaz, a escolha das cores se determina segundo 
fatores um pouco diferentes. A comunicação do cartaz deve ser 
instantânea. Numa visão rápida, o olho não distingue detalhes nem 
nuances de cor. 


Assim, o desenho deve ser simples, sem detalhes que-prejudiquem a 
assimilação total de quem o vê rapidamente. 
As cores são, de preferência, usadas sem gradação; as áreas devem 
ser compactas. A relação "cor que aproxima" com "cor que afasta" 
deve sempre ser levada em conta. O uso de cores contrastantos é 
de ótimo cícito à distância, e nunca se deve esquecer as 


. associações materiais e psicológicas das cores, porque a mc 


para coros pormanece por mais tempo que a lembranga das form 


- associação afetiva 


PRETO - associação material - 
_ = associação afetiva 


CINZA - associação material - 


- associação afetiva 


maree, i 


- associagäo afetiva 


associação material 


asscciação afetiva 


DAA‏ .سس 


associação material 


associagäo material - 


associagäo afetiva 


associação afetiva 


orali material - batismo, ER cisne, Urio, 
- ordem, simplicidade, limpeza, bem, 


associação afetiva | 


mie bosque, águas claras, 


“suavidade, sorte 


associação material - montanhas, REN frio, mar, cóu, 
gelo 
- espaco, viagem, verdade, sentido, 
intelectualidade, paz, adverténcia, 
precaução, er infinito, 
> 7 meditação : 


neve, nuvens, areia clara 


pureza, paz, juventude, inocência, 
dignidade EC 


sujeira, sombra, noite, enterro, 
carvão, morte, fumaça 

mal, miséria, pessimismo, tristeza, 
frigidez, desgraça, dor, medo, opressão, 
angustia ` 


pô, ar ratos, neblina, mäquinas, 
fumaca 

tédio, tristeza, decadéncia, velhice, 
desänimo, seriedade, sabedoria, finura, 
pena 


VERMELHO - associacäo material - rubi, cereja, guerra, luta, sinal de 


parada, perigo, vida, scl, fogo, =... 
chama, sangue, lábios, mulher, 
feridas N 

- dinamismo, forca, baixeza, energia, 
revolta, movimento, coragem, furor, 
paixäo, vulgaridade, poderio, "ee 
violéncia, excitagäo, ira 


outono, laranja, fogo, por do sol, 
luz, chama, calor, festa, perigo 
forga, luminosidade, dureza, euforia, 
energia, alegria, advertäncia, 
tentagäo 


flores grandes (girassol), terra. 
argilosa, palha, luz, topazio, ر080‎ 
limäo 

iluminagäo, alerta, gozo, ciume, 
orgulho 


de n‏ اڑج 


umidade, frescor, diafaneidade, 


olhagem, mar, veräo 

adolescéncia, bem-estar, paz, saüde, 
abundância, limpeza, tanqlilidade, 
seguranca, natureza, equilibrio, 
esperanca, serenidade, juventuae, 


一 associação afetiva - pesar, met ancal ia. finura 


PORPURA - associaçâo afetiva - estima, valor, dignidade 


É interessante notar que a cor: 
SE ii 
VERDE - ativa a memória e favorece o desencadeamento das paixões | 
ROXA - possui forte poder microbicida 
VIOLETA - tem poder sonífero e entristece 
VERMELHO - é estimulante i 


Aproveitando essas associacóes, a propaganda geralmente usa nas 
embalagens as cores de acordo com as conotações que pretende. : 
impingir. Por exemplo: 


Sete جا‎ a. 


- café - marron escuro com toque de laranjare vermelho; 


- chocolate - marron claro ou vermelho alaranjado; VERA 
- leite - branco e azul em vários tons, às vezes com um toque de 
vermelho; : ; 

- gorduras vegetais - verde claro e amarelo näo muito forte; 

- doces em geral - vermelho alaranjado; 
^- agücar - branco e azul com toques de vermelho; 

- queijos - azul claro, vermelho e branco, amarelo claro; i 
- Óleos e azeites - verde, vermelho e toques de azul; 

- iogurte - branco e azul; 

- cerveja - amarelo-ouro, vermelho e branco; 


- detergentes - rosa, azul turqueza, azul, cinza esverdeado e A 
branco azulado; ; 
- ceras ~ tons de marron e branco; 
- inseticida - amarelo, preto e verde escuro; 
. - desinfetantes - vermelho e branco, azul-marinho; 
+ = desodorantes = verde, branco, azul com toques de vermelho c 
roxo; ۰ $ 
dentifricios - azul e branco, verde com branco e toques | 


x DA PLANTA DO PEA i EXTREMIDADE ی‎ 
4 CABEÇA? ` Eten 
4 ۰۳۰ ا‎ 


DA PLANTA DO PÉ À EXTREMIDADE 
: SUPERIOR DO FEMUR ` >. 
4 CABEÇAS 


O verde escurecido com 


AZUL - por ser a. 
tem analogia com o 
como sombra nas 


zäo disto; o azul funciona sempre È 
rpos opacos. É indecomponivel, 
tanto em cor-luz como or-p. igmento. Nas luzes coloridas, seu 
一 complementar é o amarelo. Misturado ao vermelho, produz o | 
magenta , e ao verde produz o cian , que junto com o amarelo säo 

pon ; as cores primárias por transparência. Todas as cores que se 
misturam ao azul EEE IE por ser ele a mais fria das cores. 
Na natureza, as cores tendem a mesclar-se com o azul do ar 
atmosférico, influindo nas mutações cromáticas. 


O estado típico de cromaticidade do azul encontra-se no 
ultramarino, que corresponde ao limite com o anil. O tom mais 


escuro é o azul-da-prussia. 


.O azul é a mais profunda das cores - o olhar penetra sem 
encontrar obstáculo e se perde.no infinito. E a própria cor 
do infinito e dos mistérios da alma. Devido a afinidades 
"intrísnecas, a passagem dos azuis-profundos ao preto fez-se de 
forma quase imperceptível. O azul é, ainda, a mais imaterial 
das cores, surgindo sempre nas superfícies transparentes dos | 
corpos. i 


VIOLETA - violeta é o nome genérico qüe se dä a todas as 
cores resultantes da mistura do vermelho com o azul, desde | 
os azuis-marinhos que se avermelham até os carmins que se 
esfriam. Em luz colorida, a mescla equilibrada de azul e 


vermelho é denominada magenta, tonalidade que se appositi 
Melete purpurino, sendo a ۱ s que c 


A violeta © a cor extrema do espectro visivel, confinando com 
os raios ultravioleta, Peesuk. a mais alta وی وی وی‎ e o menor 


ultado da 
r do azul. É 


Em comparagäo com cores frias, parece avançar em direção ao ii 
observador. Tem, grande poder de dispersão. As áreas coloridas 

com laranja parecem sempre maiores do que são na realidade. 
Misturado ao preto, torna-se sujo e terroso. Rebaixado com o 
vermelho, torna-se mais enérgica e equilibrada. Clareado com 

© amarelo, ilumina-se, e aumenta em vibração. Dessaturado com 

o branco, ganha em luminosidade e produz tonalidades 

agradáveis. 


E, - PSICOLOGIA DAS CORES . 


A propaga:dz e a comunicação visual usa as sensações psicológicas 
que as cores nos transmitem, como uma arma para atrair a atenção 
e transmitir sensações que ajudem a vender o produto, de maneira 
inconsciente para o espectador. 


Cada indivíduo reage de maneira diferente às diversas cores, e isso 
ge dá basicamente por associação a experiências tidas no passado, 
ou pela própria personalidade: pessoas depressivas tendem a, gostar 
S das cores frias, pessoas expansivas preferem geralmente as , 
quentes. 


uisa sobre cores feita pela Escola de Comunicagöes e 
USP, elaborada pelo prof. Modesto Farina nos fornece os 
| dados sobre as preferéncias às cores: 


$ Cada cor traz consigo uma longa história: 


VERMELHO - O vermelho é uma das sete cores do espectro solar, 
sendo por isso denominado cor fundamental ou primitiva. É 

cor primäria tanto em cor-luz como em cor-pigmento. Possui 
elevado grau de cromaticidade e é a mais saturada das cores, 
decorrendo daí sua maior visibilidade em comparação às demais. ) 


Seu escurecimento em mistura com o preto proporciona vários 
tons de marrom. Seu escurecimento sem perda de luminosidade 
obtem-se com a mistura de púrpura, violeta ou azul da prüssia. 
É a única cor que não pode ser clareada sem perder suas 
características essenciais. Clareado com a mistura de amarelo, 
produz o laranja, e, dessaturado pela mistura com o branco, 
produz o rosa. < do 2 x SA 5 aa 


Sua aparéncia mais forte e enérgica é conseguida quando ; 
aplicado sobre fundo preto, funcionando como área luminosa. Sobre 
fundo branco, torna-se escuro e ferroso. 

E a cor que mais se destaca visualmente e a mais rapidamente 
distinguida pelos olhos. 

O.vermelho é a mais contraditória das cores, devido à sua 
origem e seu processo de saturação. Nos círculos cromáticos de ` 
matizes contínuos, o vermelho surge entre as rađiações 

violetas e as alaranjadas que se interpenetram, sendo 
impossível determinar onde começa e termina o vermelho-alaran 

O mesmo ocorre com o vermelho-magenta., Esse ponto ideal, 
comumente chamado de vermelho puro, é uma abstragäo, por 

ser da própria natureza do vermelho a participação do azul e do 
amarelo em sua constituigäo. No seu ponto mais característico, 
corresponde a 700 mm de comprimento de, onda. 


$ 


A rigor, todo vermelho & sempre influenciado, de forma varia 
elo azul ou E € ; 
E 


em `: AE as primárias eis o magenta, o amarelo eo 


| azul cian. Sua sobreposição por transparência também produz 


o cinza-neutro. È 


- Cor complementar säo as cores opostas no círculo das 
cores. Ex: a mistura do vermelho com o azul (roxo) é a 
complementar do amarelo. A mistura do vermelho com amarelo 


(laranja) é a complementar do azul; a mistura de amarelo e 


azul (verde) é a complementar do vermelho. As cores complementar 


entre si que produzem maior contraste quando são colocados lado ` 


a lado. á = 


cores primárias. 


- Cor terciäria é a intermediária entre uma cor secundäria 


e qualquer das duas primárias que lhe däo origem. 


- Cores quentes sáo o vermelho e o amarelo, e as demais cores 

secundärias e terciárias compreendidas entre elas. . 1 
4 

~ ‘Cores frias são o azul e o verde, bem como as cores predo 

por eles. Os amarelos, violáceos, carmins e uma infinidade de 


tons poderão ser classificados como cores frias ou como | 


es, dependendo da porcentagem de azuis, 


Em, doses os SSB do mundo, o vermelho significa رو‎ i e 


fechado para o tránsito. Por sua capacidade de penetrar mais 
profundamente a neblina e a escuridâo do que as outras cores, 7 
ele 6 usado como cor de alarme, nas tores elevadas, nos faróis 
marítmos, cimo de edifícios e proas de embarcacäo. 

* 
AMARELO - uma das faixas coloridas do espectro solar, o 
amarelo é também cor fundamental ou primitiva. Em cor-pigmento, 
é uma das trés cores primárias (indecomponivel), tendo por È 
complementar o violeta. Em cor-luz é cor secundäria, formada peli ; 


mistura do vermelho com o verde, sendo a complementar do x 
azul. É a mais clara das cores, e a que mais se aproxima do tran 
escala de tons. ; j 


Torna-se cor quente quando misturada ao vermelho, produzindo o 
laranja, torna-se fria quando misturada 
ao azul para formar os tons de verde, ou quando colocada 

- 1 ao lado do vermelho. Escurecido com o preto, toma uma coloração 
verde-oliva sombria. Clareado em o branco, néo perde suas 
qualidades. 


É pouco visível quando aplicado sobre fundo branco. Sobre fundo | 
preto ganha forca e vibragäo, mas é sobre o fundo azul escuro 
‘(da prussia) que aparece em todo seu esplendor e contraste. 


E 


VERDE - é uma das trés ¡cores primárias em cor-luz. Sua complementa; 
» é o magenta. Misturado ao azul, produz o cian, e ao vermelho, o 


amarelo. No espectro solar, encontra-se entre os matizes amarclos í 
azuis. Tem o comprimento de onda de 560 mm. Situa-se no ponto 
mais alto da curva de visibilidade. Em cor-pigmento é cor secundár: 
formada pela mistura do amarelo com o azul, e sua complementar 
é o vermelho. — À 


É o ponto ideal de equilíbrio da mistura de amarelo e azul. As 
potencialidades diametralmente opostas das duas cores - STRESA e ۱ 
obscuridade, calor e frio, aproximagäo e afastamento, movimento 
excóntrico e movimento concóntrico - anulam-se e surge um rcpou 

ee A Tow gi apes o caráter dominante do “verde 


Y si 34.48.‏ و تیم 
Expressionismo abstrato de‏ 
j^ Willian de Kooning‏ 


Fer : 

x : ` sia E 
orantem ie Fang 
مد‎ aon یه مب‎ 


‘Sobre as cores a serem compradas,deve-se,por exemplo com o guache,usar o x 3 
sgte. esquema: 5 
=compraras cores primärias em primeiro caso 
-é melhor compras as cores que tendenciem para a cor sgte. ou seja,no p 
das cores primärias,säo 3 as cores-amarelo,azul e vermelho(ma te).Em re 
gao ao amarelo para com 0 arul temos pontos int ediärios até chegar ao | 
to culminante da cor secundária verde. Então, em ver de comprar o verde ja 
feito ou as cores primárias, compra-se então o amarelo limão( tendendo ao. ver 
de) e o agul turquesa(idem) ao misturar-se não teremos o verde convenci 
mas sim um verde mais 1: tendendo ao claro.Seguindo este ex. „faremos, o 
mesmo com as demais: -ama: limão e amarelo ouro(tendendo ao laranja) 
یت کہ‎ -arul túrquesa e azul ultramar(tendendo ao violeta) 

A -rosa e o vermelho vivo 

-branco e o preto 


Delacruix -e as cores terras مسج پا‎ 


primeiro aerögrafo era feito por uma rolha: 


limitações e preocupações de:-tempo | 
-altura 
para início o nº3 -carga de tinta - 
depois o n22 ou n24 -trago » 7 
de preferencia tanque lateral exercicio à 
M=movimento. ۱ ۱ 
calibrado, pressao de 15 a 20 libras "io Ar Tinta 3 
Marcas de aerógrafo: U.S.A. Badger, Pash چیا و مس سی‎ ten rore PAIO 
tem de ser de mettametal Ja nacional temos o da Gatti. : 
$ 
Sobre o compressor,o que usamos é uma motor de geladeira mais um bujäorinho di 


(Aula 2 : foi feito um trabalho com o uso de mäscara(papel canson)só que 
preferia bem mais se fosse com cartulina.0 primeiro exercício foi o de 
deixar um espaço (guretângulo homêneo) e o segundo fii o degradê. Tive um. 
pouco de dificuldade. 


| 

de gis;Sistema liga-desliga e válvula e filtrador de ar.Modelo Lotus-pró. À 
| 

| 


Aula 3 : foi feito com nanquim preta,uma esfera.Foram feitos dois tipos de 
.sombra em esfera. 


aula 4 : foi continuação da luz e Sombra arıra envolvendo cores.Sobre as ‘ca 
res, pends que o nome das cores primárias são ;-amarelo canário 
-azul cobalto 


š ۱ N 
marcas de guache:Lukas e Winsor & Newton magenta 


E " f 
|Estuadamos mais sobre o circulo dasgeres cores 


vem um retângulo onde temos a sgte. ordeum :az. verd. am. lar. ver. vio. 


ba defesagem no espectro,abrange mais tonalidades de lur e sombra. 

“Torna a possibilidades de cores foscas criarem o aspecto de cintilante. 

is am,desça direto e terá muito dieetamente o preto. 

or ex. numa gota, teremos o branco ou o brilho dela,um turquesa mais 3 par 
branco, turquesa mais ultramar como intermediária e ultramar mais preto! c 

“mo sombra. 1 

ji no ex. de cores opostas, temos -lar. - ar. 
Er Am, - vio. 


di ۱ Ver. - verme ' 
| soba “uma passagem de “tonalidades, 3 


ar mm cU 


ont. aula 4 : nur 
obre uma passagem tonal temos como ex. 
e“ azul para o amarelo; -auzar. ultramar, cobalto, turquesa, bandeira, folha: 
-am. limao, cromo canário ye ouro, 
O sore o brilho dos metais, são superfícies em que tem ou maior clareza que 
as demis ou senão usam cores mais escuras.Se tiver ao redor de uma süperfíc 
@fosca ou putro material, sugere-se que em ver ae escurecer a cor desta, é mer 
O hor por um branco na cor oposta a essa.Isto da maior ۰ 
O brilho de metais, e um tipo em que tem maior o uso das duas calotas da e 
were das cores.Usa sempre extremos de lur e sombra, : 
Sobre Gestaut:#Foi descoberto modos para e analirado técnicas mais complexas 
e analíticas para uma observação menos emocional ex mais complets de uma 0= ` 
Obra de arte.Temos;-quantidade de cor 
e -qualidade de cor 


® -claro-escuro 
© اا جا‎ -arte e percepgäo visual 
-tamanho 
© adidas Rudolf Arhein 
e ARMA * -Desenho 3e anatomia 
Victor Perardi 
O rirenos 3 bolas de amarelo(esferas)com os 3 possiveis tipos de sombra 


e Sombra com o preto,sombra com marrom(usei o sépia),sombra com o vio: 

leta(que este seria sua cor oposta).No caso do azul por. ex.,teremos o azul : 
| O turquesa, e sombra com o seu ultramar, sombra com o preto em si,sombra com “3 
Oranja que é o seu oposto. t 
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Design Gráfieo - Wilton Azevedo 
NOTA:A matéria que aqui está,está fora de ordem e jogada não ao acaso m 


más quase, 


Livros: 0qque é Design? - Wilton Azevedo 
História da Arte - Gombrich 
História da arte Moderna - Herbert Read 
O Expressionismo - Roger Cardinal 
O Expressionismo - Wolf-Deieter-Dub. 
Moviments of Art Since 1945 - ïd. Thanes and Hudson 
Arte como Ofício - Bruno Munari, 
Arte e Percepção visual - جس‎ Amhein 
Irrealidade do Cotidiano سے‎ 1 
Etapas da arte Comtemporanea =. "Ferreira Gullar 
Arquitetura da luz = Morato “Coelho $ 
Cartas de Van Gog à seu irmão - gae ۶م‎ 
Design e Comunicação, bow + Lat Munari 


Parte técnica:Letras Bold: È »-light:fina »-italic: tombada 
-shadow = sombra ,-odt-line:sÓ contorno 


-Expandida ` ——condensed :esprimidas, condensadas 


à -Book:livros na estante, 

„„serifados ou serifas: pernas 
Logotipo-marca que | nao tem informagao verbal só visual 
Logomarca-informação verbal e visual ` 
Livro:Pioneiros do Design Moderno - Nicolaus Pedres 


“Entre linhas - distancia de linha à linha(medigao feita da base de um à 
a 


letras AB base do outro) .A 


=B 


Entre letras - Distäncia de letra 


ie alta - letra maiúscula Outros métodos: -ampliação 
aixa baixa - letra minúscula -texturas 
-vários 


È Um ‘grande | do Design, projetista da eerie "The Faces" & Neville Pod: 


Um outro é o grupo Hipgnosis, 
Neville usufruiu muito da Vanguarda Rosina ou construtivismo russo. 


Livros;Teoria da Arte Moderna - Chiff (Martins Fontes) 
Cartas ao Théo - Van Gog 


Design-linha de montagem(diferenga do | séc. XIX ao seo. XX) 
Primeiros a pensarem no prosesso de mecanirar e industriälirar foram 
Willian Morris e John Rusfin,Surge Art Noveau e a Art Deco E 
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‘Livro - Do Espirütual na Arte -Kandinski- 


pisa v 
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font. de Design Gráfico): 


MGR SPRING: = 88 b" qa i 1 temos tipos de letras:góticas 
retangular ma schrie 
inclinada e .Z FERNEN 
openers A کی کے‎ 

er + € A romano 
ate seo. XVIII so serifa 
lito,xilo,off-set,silk e egfpeio A, 


tipos de margem: 7 
Blocado à direita blocado à esquerda tkmeblocado ambos 


centralirado assimétrico 


1 
Rem LÁ 
بت‎ 


Cälculo de Texto 


a)tamanho do S¥#2inal(1auda)-medida de datilografia:20 linhas x 70 toques 
b)med. da largura da linha do lay-out.Em paicas ou em, اپ‎ 
Ex. larg. lay-out : 7,5 cm 
e)auantos toques cabem em 7,5 cm do tipo de corpo escolhido? | . | 
por. ex.: corpo 10(nunca em caixa alta)caixa para contar os toques. 

60 toques em 7,5 em os pontos säo:uma paica=12 pontos 
tipo- 
corpo/entrelinha- 
largura linha- 
tipo de matgem- 
d)totàl de toques:original = 1400 tocues("40 x 70") 
no ex. acima deu 60 toques em 7,5.Portanto deve-se dividir com ۰ 1 
e ver quantas linhas. 1400160 . 

24n? total de tmqmeslinhas(altura) 

24 paicas em cm. (olhar régua) = 8,4 cm/alt. 
margem de um ttmlado = mais uma linha a cada 10 linhas 


sem margem = mais duas a cada 10 linhas 


Exerc.texto de 1/2 lauda largura lay-out. de 6cm。 

1711/2 lauda é igual a 10 x 70 = 700 

em corpo 10 deu 48 toques em 6 cm. logo: 100(48 __ 

18 linhas 
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Here, a number of leg variations are 

expressed as similar because the feet 

are used as the norm of size. Note how 

a the heels especially tend to make all 
E ` x the positions consistent as far as size 
‘ s is concerned. 


0 
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, 
In this example, the body lines of the 
figure to the right, from thorax to 
foot base, are taken out into the depth 
grid from two directions of the form. 


* The firm measure of the lower leg is 


carried around a corner device (center) 


` and brought left to develop two figure 


phases of movement and gesture. 


From here, the grid controls may be . 


used to draw in a room interior with 
furniture, objects, and walls in rele- 
vant proportion. But even more im- 
portant, we are beginning to create the 
proportional interaction of plural fig- 
ures in space through projection and 
the tracking of simple body lengths. 
And all of this derives from one major 


form edge of the primary figure. 
۳ ` 163 


` 
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From a bottom view, the wedge of the 
face takes on a more important appcar- 
ance in relation to the cranial struc- 
ture. The features of the face reveal a 
new aspect: looking upward at the fate 
from underneath, we see the under- 
surfaces of the jaw, lips, nose, ears, 
and brow, and these forms assert a 
commanding presence over the side 
and frontal planes. 


* From the rear, the skull case and the 


facial wedge show their most charac- 
teristic differences in shape: the facial 
wedge, angular and hard-cornered, is 
small when contrasted with the larger, 
dome-shaped cranial mass. 


ری رر ر ر۰ رر AD AAA DA‏ یل یر تر 
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When it is necessary to work with: 
more than one figure in space, the 
basic requirement is a good first 
figure with which to organize the 
mechanics of the grid system. Then, 
any, number of actions may be freely 
devised throughout the depth plane, 
Here again, note how the lower leg 
length carries the projection norm 
into the spatial track for new figure 
insertions. . 4 


If the logic of the figure needs some 
action which is not upright (a reclin- 
ing or supine figure like this one, for 
example), there is still a form plane 
from which to extrapolate a grid 
system and to advance a total enr 
vironment in perspective space. Check. 
this figure: scan the chest front for 
the cross-figure directions; note the 
back shoulders and rear pelvic-buttock 
- edge which, linked in line, produce the 
support plane. These carry into the 
depth and grid plane. Remember: take 
your cue from the figure edges; think 
clearly and work carefully, and nothing 
can go wrong. P 
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As we observe the head from a high 
position, from the top, the cranial 
vault dominates the narrow, con- 
stricted mass of the face coming from 
under the projecting brow arch, 


As our viewing angle becomes lower, 


* the facial mass tends to enlarge as the 


cranial mass recedes. 


Then, 2s our vantage point is raised 
once more, this time in a right-to-left 
turn, the cranial mass is once again 


dominant, 
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Chin Thrust Leads Body Action 


. At this time, we insert an observation - 


which opens a new area of inquiry 
* intó drawing the action figure. Simply 
stated, the observation is this: body 
action tends to follow the direction of 
the chin, The'study of any phase of 
. body movement will generally confirm 
this statement. If the chin is drawn 
inward to the neck, the body will tend 
to go backward; if the chin is thrust 
out, the body will project forward. A 
twist in the chin direction left or right 
will produce a responsive twist in the 
torso. Arms, too, reflect the. spiral 
* rotation, and legs, knees, arid feet 
carry out a similar tension. 
A clue to any movement will first 
appear in the eyes of the figure. A 
` nuance of eye direction subtly signals 
an impénding change of action. Then, 
when the decisive moment of action 
change occurs, the impulse is governed 
by the controlling aspect of the chin. 
The multiple action sketches which 
follow show how the chin and the body 
movements are related. 


EN 
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Below are four head positions (from 
left to right). First, we sce a raised 
head, with a lifted jaw exposing the 
underplane of the facial mass (A). 
Note the retracted shoulders and the 
subtle expanse of the chest. Then, we 
see a more erect head, the chin plane 
down, the chest barrel less arched (B). 
The next head has a chin that leads for- 
ward—the body takes the cue, tips 
front, and turns (C). And finally, we 
see a head and chin in greater frontal 
projection, with the body following 
this leaning (D). As the general tension 
of these four phases drifts rightward, 
follow the rightward tension in the 
body, as well as the concomitant veer- 
ing of the arms. Finally, as the body 
tips forward, note the remarkable 
change in the angle of the collarbones. 


: Incases where the shoulder overlap of 
head and neck poses a problem in draw- 
ingaback view torso, the silhouette pro- 
jection in back-front reversal may offer 
a solution. Here, the back view figure 
is drawn first. When these back view 
figure forms begin to show incongru- 


ities, the front view forms are worked , 


vp in reciprocal correlation, front to 


back, right to left. This procedure helps 
to jog the imagination, keeping insight 
openand flexible; it keeps the mind from 
hardening into intractableand inauthen- 
tic misconceptions of form. If we find 
the correct head position in the back 
view figure by working out its cor- 
respondence with the front chest, neck, 
and collarbone in the front view figure, 


the rest of the back view torso can be 
handled with confidence. Not ail forms 
have to be worked out in complete dual 
reference, of course. Where the cer- 
tainty of forms can be visualized, there 
is no need to draw a complete reversal 
figure. Since this method is a conven- 
ience to produce results, shortcuts can, 
and should, be introduced. 
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The problem of indicating the size of 


Ridden 一 -一 Fe + the shone | 


deep squatting position. The two lower 
legs can be seen completely; but the 
upper legs are obstructed, the right in 
virtual total overlap. Indicating size 
is not as difficult as it seems in cases 
like this. The clue lies in the sideward 
expansion of the wider thigh measure 
compared with lesser calf width. If the 
exposed thighs swell wider than the 
calf muscles do, the upper legs, ob- 
structed as they are, will appear correct 
in size (again, note how your eye takes 
in the clue of knee relevance). The leg 
bend sequence above left shows how 
thethigh width is understood in its posi- 
tion behind the lesser calf muscle. As 
the leg closes, the width, as diameter, 
is constant; the leg lengths shorten as 
they tip in depth. The partial figure 
shown here puts both members in deep 
thrust—but the measures are main- 
tained. The diagram to the right shows 
the complete overlap. The thigh is ac- 
cented behind the lower leg in dotted 
line. Now see how this thinking is car- 
ried into the right leg of the upper, 
complete, figure. 

4 m 


A_EVOLUCAO DOS ALFABETOS 


Procurando na origem da linguagem escrita, podemos notar como os ma- 
teriais usados em cada época tem um efeito significativo na forma da 
escrita. 


Apesar de os primeiros desenhos encontrados nas cavernas datarem de 
quarenta mil anos atréz, foi sé por volta de 6000 a.C. que o homem co- 
mega a representar idéias abstratas, tentando explicar seus pensamentos 

e sentimentos. A essas representacóes, os historiadores chamam de ideo- 
gramas. A representáção mais objetiva de figuras reais (objetos, figuras 
humanas, animais), foi dado o nome de pictogramas. 

Em fins do 42 milénio a.C., os egipcios já possuíam uma escrita bem elabo- 
rada. Essa escrita, chamada de hieroglifica, era no inicio pictogräfica e 
ideogräfica. ۳ 

A escrita da Epoca era gravada, em materiais como argila, madeira e pe- 
dra, e por serem semelhantes a uma cunha, tinham uma forma angular, e 
eram chamados de cuneiformes. 
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sro gl imitações das letras ots 


Aos poucos, as letras väo sendo simplificadas, para facilitar o traba 
dos fundidores. Em 1470, o inglés Jenson desenha um alfabeto romano mo. 
derno (renascentita), especial para usar com tipos móveis, agora já me- 
tálicos. 

Em 1501, Manutius inventa um novo alfabeto, com letras inclinadas, pa- 
‘ra economizar espaço ao papel. Por ser italiano, as letras inclinadas 
passaram a ser conhecidas por itálicas. Muitos outros artistas tipógra- 
fos (os criadores de matrizes para tipografia) passaram a criar versdes 


inclinadas para suas familias de tipos, além de versöes mais leves e mais 
grossas para a ue familia. 


Familia de tipos sáo alfabetos em que todas as letras tém uma série de 


características comuns que lhes dá uniformidade e personalidade. Muitos 
artistas tipógrafos, tanto modernos como contemporáneos, desenharam vá- 
rias familias de tipos diferentes. 

Paralelamente ao desenvolvimento das letras gráficas, as manuscritas 

ou cursivas também continuaram a se desenvolver, pois o homem nunca dei- 
xou de escrever à mäo, seja livros no original,sejam documentos ou cartas. 
0 i comento das ligas metálicas e do papel permitiram modificagöes 
constantés na tipologia. 

Uma das descobertas mais importantes nesse sentido foi a de John 
Baskerville, um inglés, em 1750. Ele percebeu que, se passasse as folhas 


de papel entre dois cilindros de cobre quente, o papel ficaria muito mais 


= SR 


liso e menos permeävel. Isso permitiu que se usasse letras cada vez 

menores, com detalhes que lhes melhorasse-a legibilidade. 

No fim do século passado, com a revolugäo industrial, aparece o 12 tipo 

sem serifa, Standard. A 
A escola de design Bauhaus aparece com todo um corceito novo de formas 

simplificadas, e cada vez se dá mais ênfase à legitilidade. 

“No início do ها‎ ee a fotografia, logo apó: se inventa a im- 

| pressão em off-set. Na década de 60 aparece a fotocomposição, em que, 


em vez de tipos metálicos, se usa um processo fotoçráfico para : 


E xto em papel fotográfico. Esse, não será o produto final, como na ti 


iria na impressão er off-set. 


O) ait tus intantü pdigiofz fupftióis uene 
9 ratut (umpto hitu furia circúiret:dicens fpecula^ 
toré fe ex inferno ueniffe peccantiü: ut iterato defcendens 
hzcibi demonibus renunciaret quz uidiffet. Veftis hzc e^ 
rat pulla tunica talaris:aftricta puniceo balteo: pilleus arca 
dicus capiti ipofitus habens itexta elementa .x11. cothurni 
tragici barba prolixa:uirga in manu fraxinea.Atg; iftzgde 
Tipo desenhado por Nicolas Jenson — Veneza 1475 
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x Ctius vigore bellico & przalto confta 
tis ingenii fpiritu patri Galeacio faci- 
<> lé par, efficaci vero prudentia & lon- 
@ ga infradianimifortitudine auo Mat- 
©) a: ph 
SS thzo perfimilis,collapfam familia for 
tunam admirabili virtute reftituit: tanta quoque fe- 
`@ licitate,vt recuperato dominatu,imperii fines paucis 


Tipo romano de Robert Estienne — 1532. 
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O renascimento foi a época das grandes descobertas. 

A bússola e a pólvora vieram ajudar na descoberta e conquista de novas 
terras. O mundo ocidental estava em grandes mudanças. Era preciso in- 
ventar uma maneira de espalhar essas novidades. 

Cópias manuscritas já não eram suficientes. 

Em 1440, Johann Gutenberg percebe que, se púdesse fazer pequenas carim- 
binhos entalhados em madeira, e amarrados com fios de barbante de modo 
que os espaços em branco fossem preenchidos com peças mais baixas, esse 
bloco poderia ser pintado e prensado num papel. Muitas cópias poderiam 
ser feitas antes de desmancharkssa montagem, e com as mesmas pecinhas 
montar uma nova pägina. Levou muito pouco tempo para que Gutenberg per- 
cebesse que a idéia era Ótima, mas as letras de madeira eram frágeis e à 
se quebravam logo. Em 1445, o método de tipos móveis de Gutenberg fci « 3 
=» incrementado com o uso de pecinhas metélicas. Em pouco tempo, o invento. 
já era conhecido em toda a Europa. ES 
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o modificou totalmente seu alfabeto. As letras perderam suas 
risticas duras, e assumiram caracteristicas manuscritas. 
Entre os século I e V desenvolveram-se o romano rústico, de execuçã: 
simples, e o cursivo mais funcional. Y 

' 0 cursivo gera o uncial (século IV a XII), ohde sáo usadas letras minis= ` 
culas. 

Por toda Idade Média (séculola XV) o alfabeto mais usado foi o gótico, 
bastante rebuscado. 

Naquela época a escrita e a leitura eram privilégios de poucos. : 
Já que a religião Éra o centro da vida, as palavras sagradas eram ouvi- 
das com atenção hipnótica. Na Idade Média, apenas alguns membros da no- 
breza e de certas ordens religiosas tinham acesso ao aprendizado da lei- 
tura. 

.0s papéis, na época, eram feitos de fibras E prensadas, e eram 
äsperos e absorventes. As tintas eram retiradas de pedras do carvão moí- 
do e misturado com água e cola. O instrumento de escrita mais habitual 
era a pena de ganso com ponta chanfrada. 

Os livros eram todos manuscritos, e a primeira letra de cada parágrafo 
era extremamente elaborada, cheia de arabescos e desenhos minúsculos, 
pintados de aquarela. Essas letras iniciais eram chamadas iluminuras. 

“Os poucos livros existentes eram textos religiosos (pertencentes a poses 
Ja) e relatos de aventuras marítimas ou de guerras e conquistas. 
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ico usado por Erhard Ratdolt — Augsburg — 1486.) 


Nrontvs Perrenotus, S.R.C.rit. Sandi Petri ad Vincula Prefby- 
» Cardinalis de Granuela,prefatz Regiz & Catholicz Maieftaris 


Wer i Sanrio «bra locum tenens, & Capitaneusge- | j 


O pedra, 


cerämice e madeira, seja mais tarde em papiros, di a esses alfabe- 


O tos características particulares: os símbolos als leves, arredondados 
® detalhados. 
O 0 primeiro alfabeto romano clässico foi desenvolvido pelo ano 100, jä com 


TE 


muitas caracteristices do alfabeto atual. 
As serifas nas extremidades das hastes das letras romanas: tinham uma 
necessidade funcional: a dificuldade dos gravadores em finalizar os 
traços leva-os a um artificio: uma pequena linha transversal à anterior 
dá o acabamento. 3 - 
Aperfeigoado, esse 86 passa a ser a principal caracteristica do 
alfabeto romano e descendentes. 
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>. da fala. 
eto, fenfcio, a cada sinal correspondia um fon 


2 , ou sílaba). 
. Por volta de 1000 a.C., os gregos, tendo assimilado o alfabeto fenício, 
introduzem as vogais. 

| Em 400 a.C. é definido o alfabeto grego clássico. 

| O alfabeto romano, derivado do grego, é definido entre 40 e 20 a.C.. 
Algumas letras sáo modificadas, outras säo acrescidas, e o nome das le- 
tras mudam para o latim. 
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Sobre Quadrinhos(II): 


-realirar à lápis sem valoriração.Mais lento 
-passar do esbogo à tinta 

-passar è tinta primeiro todos os negros.Deixar em branco todos os ciu 
zas em det. grau e, manhar os cinzas de det. grau 
nao de exceder e nao se unir negros 


Desenhar bem, saber narrar um argumento. 
Ter senso cinematográfico culto(dados e documentos 


Simplificar o mais possível as linahs do desenho -mäxima,mfnima e mé- 
dia. 


Iinkklinha de ação externa 
linha de agao interna 
" " ", latente 
۳ 
" ^" mF lateral(personagens secundários) 


Argumento. original e argumentos baseados 


Pode resolver-se em espago limitado 
Deve ser em espago determinado 


Para uma capa deve-se saber o tamanho e os dados obrigatórios. 


Obs.:+guerra-terra,ar e água 
aventura-efeitismos de acao, acabamento, ambiente e perspectiva, 


Muitos quadrinhos são feitos de muita originalidade.M-s,infelirmente 
hé certos padrões específicos para certas pessoas determinadas que 
aprovarão ou não po projeto, e produção do quadrinho.Por isso, deve-se 
sempre levar em monta não 86 o lado de expressäo como também 0 lado de 
arte-final e argumento.Se não for possível a feitura por você disso tu 
do,organize uma equipes 
O ideal seria faze-lo sorinho,o que não é impossível mas devido a pres 
sa para entrar no mercado uma equipe & bem melhor que a desistencia 
prematura x e o desespero total de não finalizar uma parte de seu cami 
nho como quadrinista, 

O melhor e ter arquivos como um ilustrador tem.Na realidade o termo de 
quadrinhos é pura e simplesmente para aquilo que apresenta uma igual- 
dade mem ilustrações e texto. Então um quadrinista pode ser um ilustra- 
dor de livrog o que mskmnestas últimas décadas, dinfundiu um uadrinho 
de melhor qualidade artística mas smesmo assim,o argumento ja é bem 
máis difícil encântrar.Oque em décadas passadas, era o que prevalecia. 
Quando será o equilíbrio destas duas forças tao polêmicas?Esperemos 
que os próximos que vierem aqui,façam conta do recado. 


Bc ہو‎ a و‎ di a dia 25 v Loic ھی‎ DAT Nossa 


10 deral-pessoas, cenário ERROR, fo n e 
pleno geràà ka مهو‎ ig. inteiras em ação mas. em função com 
o que as rodeia, 

plano americano-fig, pela metade para realgar sua aglio. 
plano médio- mais usado para fala de 2 ou 3 personagens, 
primeiro plano- 1 ou 2 80 o rosto mais a fala 

grande primeiro plano- 1 cara mais a fala, 

plano de detalhe-cena de algo importante para destaque mais 
outros. 

quadro duplo ou triplo-de 16 a 18 cm, 

quadro sem ser enquadrado-dramatizar- 

quadro grande tamanho altura de 2 tiras 

quadro com detalhes especiais-detalhes mostrados ao leis 
tor alheios aas pemsonagens(cartas,mapas aumentados, navios, 
pequeños indicam o porque dele estar navegando) 

quado com efeitos-de luzes por ex. indicando vitória, pas- 
sado. 


0 desenhista perfeito-romántico, imaginativo, fantasioso. Espécie de nove 
lista frustrado como literário mas perfeitamente capaz como historia- 
dor. 9 


O texto e o diálogo nunca devem mostrar ou explicar o que o desenho xm 
mostra por si SÓ. 


Para aramatizar, temos os dates. : tamanho das figuras, eleiçao do enqua 
dre, disposição, jogo de PETER BR VE, GEO de luzes e sombras, ambientação 
‚selegäo de detalhes. 


í E 
Descrever a ação quadro a quadro indicar o texto narrativo necessário, 
indicar o diálogo dos دز‎ tara 


Histórico-ambiente, vestidos. costumes 

Balicial-lures, sombras, ii Bes. e roupas 

bélico-documentos de guerra; jogo de luz e sombras,dramatismo na base 
das sombras,ambiente,duréza e tragos grossos. 
&ventura-ambiente,documentos linguagem solta e ar livre. 
futurista-oriatividede, perfeição em tudo e tragos fines 
publicitério-seres normais,cotidiano, trago grosso ao redor do personag 
gem. 


-Aptidão e capacidade Y ASHE okra do ritmo na distribuição 
imaginação p/ adaptação;1º fase : planta,2º fase : nó da situação - 
-32 fase - desenlace . 7 

Planta * gréfica-aspecto físico dos personsgens ,enquandre 

-esbogo à lápis dos quadros 

esboço e acabamento, à lápis da historia 


‘enquadro é rotulado à tinta 
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Cireulo'é o conjunto do plano compreendido pela circunferência 


Elementos de cireunferencia : 4 ; . 


0 ó و‎ centro da cireunferência 


b. 


e. 
à. 


raio é o seguento de reta que lige us ponto qualquer da cireunferóncia 
20 centro 


corda é o segmento de reta que 1 une dois pontos distintos ۰ 
pertensentes a circunferéncia 


diämentro é toda corda que contém o centro da circunferéneia | 


areo de circunferência é qualquer subconjunto da circunferência 
determinato por dois pontos distintos perteeentes à mesma A 


Fosição relativa entre reta e circunferência 
externa ` 


r=s - r coincidente eom s 
ris = r perpendicular à s 
“(0,x) - cireunferênsia de centro O e raio r 


de 


= Bertenee 7 ` rin 
- não pertence 

- interseeção / 

- qualquer que seja 

= maior 

- menor 


Postulados 5 
Espago- é o eonjunto de todos os pontos. A imagem de um ponto será 
representada pela intersecção de duas linhes 


A S 


Por ua ponto C passam infinitas retas 
tac 
c و‎ j 
Por dois pontos distintos D e E passa uma única reta 
EEG شش رش ور‎ AE _ veta infinita 
EUR AE SA RE semi-reta 


一 一 一 -一 一 一 一 segmento de reta a 
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E AQUELES ave APRESTATOM A FLECHA 
WOR GE ۵ METODE Do vôo, WESTE filo PE ۵ 
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